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第1巻第1号
ExpressivenessofDancing
Thepu耳）oseofthisresearchistoconsidertheexpressivenessof
dancingandhowviewersreceiveit，focusingon“emotionalmovement”，
basedonthehypothesisthat“theb・dygovemsconsci・usness”in
artisticactions．Asaresultofsuchaconsideration，itbecameclear
thatbodilychangesandaccompanyingemotionalmovementconstitute
thebasisofcommunicationbetweenthedancerandviewers．Basedon
this，itwasunderstoodthatbodymovements，harmonywiththesite，
an（iincoηporationofobjectivenessarecharacteristicsofexpressive
dancing．Wealsowereabletounderstandthatemotionalmovementis
onemethodofrecognizingtheworld，andthatviewingitrepresentsa
subjectiveprocessinsideviewerssimultaneouswithevaluationofthe
dancerconcemed．Fromthesefindings，itcanbeconcludedthatthe
stateofthebody，emotionalmovement，andvariouscausesofsuch
emotionalmovementarethefoundationofaestheticvaluesofdancing．
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1．問題の所在と研究の目的
ポストモダンはモダンの様式とそれを創出した精神への懐疑と反省から
起こっている。一般にはrデカルトの精神と物質の二元論、ニュートンの
力学的決定論を経て、世界的規模で実現された社会生活、思想、制度の様
式」9）がその対象であると言われている。これらを今一度括弧に入れ、自
らの足元を凝視してみるという作業がポストモダニズムである。ポストモ
ダンダンスが懐疑の目を向けたのは、モダンダンスの表現主義的なものの
考え方であった。表現主義的な舞踊においては、身体や身体の動きは理念
や感情を表現する為の道具でしかない。それに対する批判として、M．カ
ニングハム（「情緒的含意のない純粋な動きを追求した」34））やJ．レイナー
（「装飾をそぎ落とした純粋な動きを追及した」1））等により、舞踊とは何
かを表現する道具ではなく、目的そのものであるという主張がなされた。
ポストモダンダンスのひとつの成果は、「精神」という実体に対して属性
の位置づけにあったr身体」やr身体の動き」が前面に押し出されたこと
である。単純な動作の反復に終始するミニマルダンスは、ポストモダンダ
ンスの典型的な実践と言えるだろう。ポストモダンダンスを境に、様々な
研究者達によって、理念や感情の表現ではなく、舞踊のr形式」にこそ価
値があるとする主張が展開される。しかしながら一方で、舞踊から表現性
を排斥しようと試みても、観客が何らかの表現1生を受け取ってしまうのは
何故かという問題が残された。シーツは、「身体的ロゴス」という概念を
提示し、精神が理性によって世界を探求し続けるように、身体は動きによっ
てそれを行うと考えた。彼は、身体による世界の感知と構成に人間の根源
的創造力を見出し、その身体の営みが典型的に実現される場として即興舞
踊を挙げている。13）彼の理論によって、舞踊研究には新たな視点がもたら
された。つまり、舞踊の美学的根拠は、動きの形式ではなく身体そのもの
にあるのではないかという視点である。このように、ポストモダンダンス
以降の舞踊理論には、純粋な動きの追求、身体に対する認識の変化など、
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心身一元論的パラダイムヘシフトしようとする動向が見て取れる。
シーツを始めとする舞踊研究者達に影響を与えたのは、H．ベルグソン、
M．ポンティといった哲学的心身論者である。彼等にとって、認知とは主
観が表象を得ることではなく、主体と対象を含んだ状況の中で、行為を介
して自己と世界の両方の情報を得ることである。超越論的主観性を徹底し
て身体的で非人称的なものとして捉えようとした理論の中で、何らかの物
や道具を適切な状況の中に位置づけることと、身体において世界へ投げ出
されていることとは等価であるから、彼等にとって認知のキーワードは身
体であり、対象と相互作用する為には身体運動が不可欠な役割を果たすこ
とになる。「身体とは我々がひとつの世界を持つ一般的な手段である」30）と
いう思考枠組みは、舞踊の美学的意味を模索するには非常に都合が良い。
特に「客観的身体」と「現象的身体」との区別が舞踊研究に寄与するとこ
ろが大きかったことは今更言うまでもない。しかしながら、彼等の理論を
ベースにしたシーツの理論をもってしても、ポストモダンダンス理論の矛
盾は解決されなかった。その理由は、彼等の心身論が、自己の身体がいか
に世界を感知するかという点を問題にしており、他者の身体の表現性を考
察対象としていないからである。湯浅によれば、M．ポンティの哲学的心
身論は「情動」という視点を持たないという理論的な限界があった。つま
り、彼の心身論は大脳皮質に中枢を置く感覚一運動回路として捉えられる
身体部分と、機能的にこの回路に結びついている外界知覚と運動感覚及び
思考作用からなる意識の表層のみを取り扱うに止まっていると言うのであ
る。一33）
湯浅は、心身関係の構造をr表層的構造」とr基底的構造」の二重性に
おいて捉えた。前者は、知覚や運動等の形で外的世界の実現やそれとの関
わりを創出する「知覚一運動回路」である。後者は無意識の領域に沈んで
いる自律神経系に支配される内臓器官と機能的にこれと結びついている
「情動」及び「内臓感覚」の関連の構造のことである。彼は芸術創作や鑑
賞といった非日常的な場の存在様式においては、この基底的構造が前面に
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現れ、日常において作動している感覚一運動回路のメカニズム（意識が身
体を支配する）とは逆のベクトル（身体が意識を支配する）を示すと捉え
ている。33）（pp．220－241）客観的身体と現象的身体との区別のその先に、
情動という視点を入れた身体観を想定すれば、表現性を排斥しようとして
も、観客が何らかの表現性を受け取るのは何故かという、ポストモダンダ
ンス以来残された問題を解決する糸口になる可能性がある。そこで、情動
を視点とし、芸術行為においては身体が意識を支配するという湯浅の仮説
を基に、舞踊の表現性とその享受の構造について考察を加えることが本論
の目的である。
2．舞踊を見るということ
踊り手の動きを目で追う場合、眼球は闇雲にランダムに動くのではなく、
幕開けの瞬間に与えられた踊り手からの刺激に導かれてある方向に動き、
それに導かれ新たな刺激が獲得されるというように、観客と踊り手の間の
相互作用によって次々と新たな刺激が探り出され、それに基づいて踊り手
の知覚が形成され続ける。踊り手から到来する視覚情報は、踊り手を直観
する際の基礎となるが、見るという行為は、小林も述べるように、単にそ
れを受け取るという受動的な感覚入力（見える）に止まらない。1。）知覚が
受動性のみならず、起こりかけの行為として能動性を維持しているのは、
身体が単なる道具ではなく、「意識の底にある深い自己の表現」25）でもある
からだ。己を外化しようとする意志でもある身体に、外から加えられる作
用は直ちにこの意志への作用となり、身体の働きとして現象してくる。．
r知覚（志向性を惹起する原因が身体に外在する対象に求められる）」と
r運動（志向性の発動の原因が身体自身に求められる）」は、常にひとつの
行為として不可分の全体をなし、それによって環境との間に相即の状態を
成立させている。観客は、常時、身体ないしその諸器官と踊り手との接触
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を保ちながら情報を直に手に入れている。舞踊を見るということは、観客
の知覚システムと分離できない「踊り手からの情報」と「それを感受して
いる自分自身の身体感覚の変容」を直接認知することである。後者は明確
に意識することはできないが、意識に上るか上らないかの違いがあるだけ
で、舞踊を見るという行為においては、他者の認知と自己の認知が同時に
起きている。観客は、踊り手の身体の相貌を私の気分として知覚する1）
（p．37）のである。この舞踊独特の観客の知覚の構造を表現するのに、尼
ヶ崎はr味わう」1）（p．37）というレトリックを用いる。r味わうことは、
もはや対象ではなく、感覚印象そのものを反紹することである。」11）観客が
味わっているものは、自分自身の身体の変容とそれに伴う情動の変容であ
る。踊り手の相貌は、情動の自己認知に基づいた一種の推論であると言え
るだろう。
踊り手の動作は何も象徴していないし、何も表現していない。仮に何か
を表現しようとしていたとしても、それはあまり重要なことではない。彼
の動作に意味づけを与えるのは、「存在しないものの像を創り出す生産的
な器官としての（観客の）生理学的な眼」6）だからである。観客が見てい
るイメージは、踊り手側の物理的構造が観客の身体と相互作用した時の、
観客の有機体（脳、血液、筋肉、皮膚、網膜等）の中に生じた変化に基づ
いている。観客が目にするイメージの中の構造と特性は、踊り手によって
誘発された脳と身体の構造物である。観客が見ている「場面は純客体的世
界でもなく、また純主体的な志向作用でもなく、謂わば、主客融合した世
界である」21）と言えるだろう。今処理されつつある踊り手のイメージが、
観客の個人的な視点で形成されている以上、隣の席の観客と私が抱くイメー
ジはよく似ているだろうけれども同じではない。100人の観客がいれば、
100人の踊り手がいることになる。
踊り手が表出している何かは、踊り手の中にあるのではなく、それを感
知している観客のr見え方」の中に現れる。踊り手の身体は、観客の見る
ことの中で、単なる物理的対象から表現性を湛えた身体へと存在の次元を
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変える。踊り手の身体はその内側に意味を持つのではなく、外側から意味
を与えられる。舞踊の表現とは、実は創作者や踊り手ではなく、享受者の
側に内在する契機なのである。故に、踊り手（あるいは創作者）から観客
へという一方向的な伝達理論は、舞踊享受の構造には適用できない。
3．舞踊を踊るということ
踊るということは、身体に協応構造を作り出すということである。運動
はひとつのシステムであるから、運動を生み出すものがいくつか別々に存
在し、それら全てが時間的空問的に調整され、その結果、動きは身体空問
において滑らかに融合した運動となる。しかし、踊るということが身体内
部に留まるものでないことは、佐々木（「運動系は身体の内部に閉じて組
織化しているのではなく、環境の中の情報とも協応の関係を結び、知覚情
報をもそのシステムの一部としている。」12））や河本（「踊り手はその行為
とともに環境（自己の外側）に重力と空気（の流動性、抵抗、弾力、無定
形、淀み、疎らさ）の特質を見出す。」7）等の理論から容易に理解できる。
踊るとは、身体に協応構造を作り出すことであると同時に、外界へ適応し
諸事物との調整を図るということである。踊り手にとって外界（舞踊空間）
は、美あるいは芸術的価値の成就を求めて、音楽や観客等の「共存在
者」14）と調和を保ちながら存在しているところである。清水の概念を借り
て、これをr場」（4）と呼んでも良いだろう。運動が身体内部のシステムで
あるのと同様に、舞踊作品もひとつのシステムである。踊り手、観客、音
楽、美術等が別々に存在し、それぞれがその役割をこなしている。それら
全ては時間的空間的に調整され、調和した作品となる。世阿弥の「万人一
同の感応」「一座成就の感応」「即座和合」19）（pp．8－32）という概念から
もわかるように、踊り手の仕事は、共存在者である観客を全体のシステム
に同調させて、全体が調和的に機能する美的な場を形成することである。
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前述したように、踊り手の表現性（見え方）は観客の身体の体勢に深く
関わっているので、踊り手は、観客に幻視をもたらす生理的な変容を与え
なければならない。そのためにはリズムが有効な手段となる。何故なら、
「リズムは知的な作用によるだけでなく、生命本能でもある」4）からだ。清
水は、「脳には新皮質と辺縁系と呼ばれる部分とがあり、辺縁系では多く
の場合リズムを用いて情報を処理する…辺縁系が先に動き出してから
新皮質が働くという構造になっている…身体の動きというものには、
辺縁系が処理するリズムを基調とした脳の働きが大きく関わっている。」エ4）
（pp．176－177）と述べている。踊り手が創り出すリズムは、何よりも先
に観客の身体反応となって現れる。それは、ビートの効いた音楽がなると
自然に身体が動いてしまうことからも推測できるだろう。もともと、リズ
ムは広く生物界全体に認められる現象である。リズムは、環境世界に適応
するための基本的な能力として全ての生物に生得的に備わっており、それ
故、環境からのリズム刺激に乳児が同期する傾向は非常に早くから現れる
ことが知られている。35）
能のサシコミ・ヒラキ8）やグラハムのコントラクション・リリース等は、
踊り手が観客の呼吸を場のリズムに同化させようとする典型的なテクニッ
クである。一方、湯浅の「はずし」33）（pp．24－40）や世阿弥の「非風の
手」16）という表現方法は、定式化されたものとの比較に基づく差異やずれ
をうまく利用した異化作用とみることができる。中村は、異化作用は同化
作用より強い引き込みを起こし、弁証法的にその場に高次の調和を形成す
る契機であると述べている。22）その結果、三浦が述べるように、「観客は自
分とダンサーの違いを忘れて、ダンサーの呼吸に支配されてしまう」31）の
であり、また、実際に四肢を動かさなくとも、観客の筋肉と神経は踊り手
と同じリズムを刻んでいる36）ということも起こり得る。
踊り手が時々刻々と変化する場に調和をもたらすには、観客や音楽といっ
た対象からの信号を感受しながら運動を構築する能力が必要である。この
能力を、世阿弥は「離見の見」17）18）2。）と呼び、踊り手が美的な場を形成する
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ためには必要不可欠な能力として捉えている。山崎に拠れば、離見（自己
の外見に関する観客の視覚）とは、踊り手の身体にr型」としてすでに内
面化されている内部感覚（呼吸、筋肉、内臓、情動）を基に得られる像で
ある。32）世阿弥（舞は5臓から立ち上げるもの20）（p．86））も述べるように、
自分の踊りが場の形成に相応しいかどうかの判断は、自覚できない内部感
覚が担っていると考えられる。
こうしてみてくると、対象からの信号と有機体から送られてくる信号を
結びつけるという点では、踊り手も観客もかわりはない。舞踊作品という
ひとつの全体を形成する各々が表出しているものを、踊り手と観客は個々
の身体に映し出してゆく。故に、舞踊空間は物理的な空間であると共に、
それを色づけるもの、すなわち主体の態度や気分や感情を含んでいる。踊
ることも見ることも、そのようにして創出されてゆく全体（場）に同調す
ることであると捉えれば、踊るということは、踊り手から観客への一方的
な働きかけというよりは、踊り手と観客によって創り上げられたひとつの
相互主観的な場から、ひとつの運動が展開していくことであると言ったほ
うが相応しいだろう。舞踊におけるコミュニケーションが、今ここを生き
ている他者の他者性を自己の身体に反映させようとする構造を持つ限り、
踊り手が踊ることと観客がそれを見ることは、主客関係のように分離する
ことができない。両者はひとつゐ機能環を形成し、その相即的な関係によっ
て場の整合性を高めていく。この自他を含んだ場の整合性に伴う身体感覚
と他者性の内面化は、舞踊の表現性の大きな特徴である。
4．舞踊の表現と享受
自己感覚としての情動は、他でもなく身体的にどうであるかの様態であ
る。情動とは、身体の変化に対する我々の感じ方（感情）である。r涙を
流すという行為に違いはないのに、嬉し涙と悲しい涙を区別できるのは、
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身体の生理的変化に対して、意識が情動認知の後付をしたことに他ならな
い。身体の生理的興奮そのものは様々な情動経験の間で類似しており、認
知的にラベル付けされるおおもとの生理的興奮は、生起したその時点では
一般的で無名である。」15）舞踊とは、身体の変化が情動認知に先立つ、この
アプリオリ性を利用した芸術である。下条は、身体の形を作ることによっ
て、共通する情動の様態を引き出せることの可能性を示し、次のように述
べている。「感覚刺激なしに教示や演技によって表情を作った場合ですら、
このような強い連合関係のために、情動の経験が思い起こされてしまいま
す。というより、むしろ、実際に経験されてしまうというわけです。」15）
（p．4）D．ベスト（「情緒は、それが現れている動き以外の何ものでもな
い」29））やH．ワロン（「表現とは、本質的に言って自己塑形的活動であり、
姿勢機能から生じている」37））の理論も彼の理論を裏付けるだろう。
我々が踊り手を尊敬するのは、本来自在に操ることのできない情動の様
態を巧みに表出するからである。踊り手が舞台に繰り広げる身体の形や運
動を観客が自己の身体で模倣する。観客の有機体には変容の自覚がもたら
され、それは否応なしに何らかの情動の様態を引き出す。r情動の表出の
基盤はいくつかの脳部位一主に脳幹、視床下部、前脳基底部、扁桃体といっ
た皮質下核にある一連の神経的傾性である。」38）それらのニューラルパター
ンは、必然的に海馬等とも関連して記憶から類似したイメージを再構築し
ようとするだろう。スピーディに変化する踊り手の運動は、観客の過去の
様々な記憶（情動的様態）を覚醒させる。ポストモダンダンスの試みのよ
うに舞踊から表現性を排斥しようとしても、舞踊を享受するということが、
踊り手から観客への意味の伝達ではなく、観客側の（新皮質だけでなく古
い皮質や脳幹部も含めた）全脳的な体験である限り、観客はどうしてもそ
こから何らかの意味（感情の認識）を受け取ってしまうのである。
このように、舞踊の享受が身体の変容とそれに伴う情動認知の過程であ
るとしても、それがただ単に観客の内面（肉体の中、心の中）で完結する
主観的な過程ではないことに注意しなければならない。ハイデッガーは、
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「認知（了解一Verstehen）」が「世界に対して」と「自分に対して」なさ
れるのに対し、r情動（情状性一Be且ndlichkeit）」が自分を認知させる時に
は、それが反省の対象としてありありと眼前にもたらされるということは
なく、被投された自分が気分のうちで絶えず現存在を動かし続けているの
に、自己の意識は後退し、自分に大いに影響を及ぼす存在者にr釘付けに
される」といったような経験の様式（脱中心化）を情動に帰属させること
ができると述べている。27）確かに、優れた踊り手は、「ただ歓喜のみ」19）に
捉えられて我を忘れて見つめるということを観客に経験させるだけの力を
持つ。舞踊を見ることの真の喜びは、自己の外側にいる踊り手に魅了され
て、観客が踊り手の客観性に徹することであると言っても良いだろう。
情動の変容は自己の内部で起きる出来事であるとともに、自己の外側に
向けて身体的に対峙するひとつの存在様態として捉えられねばならない。
情動は動物の行動を支配する生物学的な価値判断の現れである。ハイデッ
ガーが、「気分はそのつどすでに、世界内存在を全体として開示してしまっ
ているのであって、何々へと自分を方向付けること（Sichrichtenauf…）
をまずもって可能にしている」27）（p．255）と述べるように、観客の情動は
認識より先に、それが自分にとって価値あるものの体系として世界を把握
している。情動経験は世界認識のひとつの方法であり、観客が、その都度、
自己の身体の外側に在る踊り手にどのように反応するかあるいはしないか
という評価の機能を含んでいる。人間の感情は生物学的価値判断に加えて、
多くの文化的、社会的な判断要素が加わるとしても、これらは認識に対し
てr傾性的」38）（pp．396－398）に関わる。踊り手の評価、判断を含むよう
な高次の心的過程も、情動という無意識的な潜在的認知過程に支配されて
いると言えるだろう。
もともと言葉というものが、自分の様々な感情的状態に合理的な解釈を
与えようとするラベル付け15）（p．34）である限り、全身が揺さぶられるよ
うな情動的な感動の大きさに、自分の言語能力が対応できない時には、観
客は言葉にできないということを体験する。ハイデッガーによる絵画と詩
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と神殿の分析28）からもわかるように、芸術作品が開示する世界の全体はあ
まりにも広く大きく充実している。知的な分析は自分の興味に基づいてい
るので、その興味に基づいた部分が切り取られてそれが知識として定着す
るということはあるだろうが、それは、現れていない全体を不完全的に示
す断片に過ぎない。逆に情動的な感動に素直に身を委ねる時、その感動を
概念として保持することはできないが、観客には所謂存在者の全体として
の世界が開示される。舞踊という芸術は、自己の全体を通して真の実在に
近づくひとつの方法である。
この情動による世界認識は、自己を無にして世界の中心から自己を見る
という、西田の場所的限定の可能性に他ならない。西田はこのような体験
を「純粋経験」と呼び、「自己の意識状態を直に経験したとき、未だ主も
客もない。知識と対象とが全く合一してある。これが経験の最上なるもの
である」23）、「直接経験の上においては唯独立自全の一事実あるのみである。
見る主観もなければ見られる客観もない。恰も我々が美妙なる音楽に心奪
われ、物我相忘れ、天地唯劉諒たる一楽声のみなるが如く、此刹那所謂真
実在が現前してくる」24）と述べている。我を忘れて見るとか、夢中になる
という経験はエンプティになることと誤解されやすいが、実は逆に充実し
ており、そこにこそ舞踊享受の本質があるということを西田の概念から理
解できる。二一チェの概念を借りて述べれば、舞踊の本質は「陶酔」であ
り、この情動的な感動には、抑えきれない「高揚感」と共に、不足するも
のが何もないr意味の充実」が伴うと言えるだろう。26）
踊り手に対する情感的判断が、各個人の主観的感情が関わるに過ぎない
のに普遍性を要求できるのは、情動が世界認識の一方法であり、自己の内
側だけではなく、外部の踊り手に向かって発せられ、自分を取り巻く世界
全体の価値付けに関わるからである。全体性の回復という点において潜在
的な恣意性が限定され、単なる感覚的な快適感や気晴らしとは峻別される
のである。
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5．まとめ
20世紀の初頭から半ばにかけて、舞踊研究者達が、舞踊の美を主観的で
且つ精神的なものとして捉えようとしていた頃、舞踊を鑑賞した時に生じ
る生理的な変化は「哀れな待遇」3）でしかなかった。そして尼ヶ崎が、「こ
れまでの舞踊理論は視覚に訴える身体の形や動きの形式や意味としての所
作などを重要としており、身体を舞踊の一部とみなさない傾向がある」1）
（p．32）と述べるように、舞踊美学理論において身体そのものはあまり問
題にされてこなかった。しかし、考察の結果、身体の生理的な変化とそれ
に伴う情動は、踊り手と観客のコミュニケーションの根拠となっており、
このことから、舞踊の表現性の特徴として、身体へのダイレクトな働きか
け、場への融合感、他者性の内面化などが挙げられ、踊り手（あるいは創
作者）から観客へという一方向的な伝達理論は、舞踊享受の構造には適用
できないことが明らかとなった。また、情動とは世界認識の一方法であり、
観客の内面における主観的な過程であるとともに、全体性を回復する契機
であることも理解された。以上のことから、身体及びそれに伴う情動の状
態とそれを惹起する諸原因は決して哀れな待遇などではなく、舞踊の美的
価値の根拠であると結論付けられる。片岡は、観照とは、rこれを視覚中
心と捉えず、身体感覚全体においてr見得る』と捉えなおすならば、r実
用目的でもなく単なる娯楽でもない、純粋に事柄をそれ自体として眺め、
真相を究明しようとする知的態度を意味する』ところに視覚をも包み込ん
で身体全体が連動を始めるであろう。このことが身体的に思考するという
ことであり、身体の卓越の方向である」5）と述べている。美的対象として
の舞踊を構成するということは、身体の卓越性を図ることであると言える
だろう。
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